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ZNANOST 0 KNJIZEVNOSTI I TEATROLOGIJA 
Darko Gasparovi c 
Uspostavljanje i promisljanje relacija izmedu znanosti o knjizevno-
sti i teatrologije (koja se njemacki naziva Theaterwissenschaft, dakle 
znanoscu 0 kazalistu), niposto nije proizvoljno problematiziranje. Jer, s 
jedne je strane znana cinjenica da se humanisticke znanstvene discipline, 
premda konstruiraju vlastite teorijske modele primjerene predmetu svo-
ga istrazivanja, u vecoj ili manjoj mjeri prozimaju, zasnivajuci cesto 
metodologiju na kakvoj opcoj epistemi. A s druge pak, u ovom pose-
bnom slucaju, stoji spoznaja o tome da je knjizevni tekst u nepreglednu 
mnostvu predstava koje tvore povijest kazalista od pocetka do danas 
ponajcesce bio i jest ne samo polazistem, n ego i vaznim konstitutivnim 
elementom njegovim. No prije nego prijedemo na uocavanje i opisivanje 
najvaznijih odrednica spomenute relacione veze, valja pojmovno razgra-
niciti njene clanove, i to poimajuci ih prvenstveno kao povijesne kate-
gorije. 
Znanost se o knjizevnosti u novije doba konstituirala kao trovrsn u 
motriste na literaturu: dijakronijsko (povijest knjizevnosti), sinkronijsko 
(teorija knjizevnosti) i pankronijsko (knjizevna kritika) . Ne ulazeci u 
cesto postavljano pitanje koliko je koja od njih znanstvena u smislu m o-
gucnosti davanja opcih spoznaja i zakonitosti o svome predmetu , upo-
zorit cemo da se u pojedinim razdobljima iz toga trovrsna m otrista neka 
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od njih po.sebno namecu klao dominantna. Tako je XIX stolljeee obiJl.jezeno 
preteZJi.to knjizevno-povijesnim sintezama nacionalnih literatura s metodo-
loskog stajalista pozitivizma, dok je XX vijek u kojemu se teziste ne-
dvojbeno pomice na teorijsku refleksiju i kriticku analizu, no bez nekog 
prevladavajuceg teorijskog modela koji bi se sa sigurnoscu mogao oznaciti 
znanstvenom par.adigmom. Hipoteticno se, doduse, moze ustvrditi da ce 
ona mozebitno kasnije, s nuzne vremenske distance, biti raspoznata bllo 
u liniji koja od ruskog formalizma, preko praskoga strukturalizma vodi 
do suvremenih strukturalno-semiotickih skola, bilo pak u fenomenolu-
sko-egzistencijalistickom smjeru koji utemeljise Husserl i Heidegger. 
Ali takav je eventualni sud stvar buducnosti i ne moze se prejudicirati. 
Ziveci jos uvijek ovo nase stoljece mozemo se tek priklanjati jednom ili 
drugom (ili nekom trecem) teorijskom modelu, tragati mozda za njiho-
vim, harem parcijalnim, sintezama - ali svagda s punom svijescu o 
objektivnoj ogranicenosti ovih ili onih opredjeljenja, jer proizlaze iz oso-
bnih teorijsko-kritickih afiniteta, a ne po sebi logicna i prirodna pre-
uzimanja u datom vremenu objektivno utvrdene i potvrdene paradigme. 
Spomenuta i istaknuta mnostvenost teorija u suvremenoj znanosti 
o knjizevnosti posve je, uostalom, sukladna temeljnoj slici sama njezina 
predmeta. Knjizevno- jezicni modeli nastali u XX stoljecu toliko su u 
svojim misaonim intencijama, pa poetickim i oblikovnim nacelima, raz-
liciti i disperzivni, da ih je ocito vrlo tesko, ako ne i nemoguce, obu-
hvatiti jedinstvenim metajezicnim opisom. Kad govorimo o knjizevnosti 
u kazalistu, zbiva se, dakako, bitna preobrazba rijeci kao znaka, jer ona 
ulazi u nov slozen prostor interakcija s drugim znakovnim elementima 
teatarskoga sustava, a to su dekor, kostim, rasvjeta, zvuk, pokret i, 
najva2niji, koji ih na neki nacin objedinjuje : glumcevo tijelo. 
Uvodeci sada teatrologiju u obzor propitivanja, pokazat cemo da 
njeni modeli, uspostavljeni u suodnosu s predmetom, pru2aju identicnu 
sliku onoj koju smo utvrdili kod znanosti o knjizevnosti. 
Ovovjeko je kazaliste bitno obiljezeno, prostorno i vremenski, si-
multanim pojavljivanjem ne samo razlicitih vee i suprotstavljenih te-
atarskih estetika i teorijskih postulata sto se primjenjuju i razvijaju u 
ostvarajima kazalisne prakse. Dovoljno ce za ovu zgodu biti da se 
podsjeti na opreku izmedu naturalizma i simbolizma u prvome deset-
ljecu XX stoljeca, iz koje je Craig, priklanjajuci se odlucno ovom dru-
gom, izveo zamisao o kazalistu kao autohtonoj, sinkreticnoj umjetnosti 
230 
vizualne naracije; i na kasniju, u meduracu izvedenu i oblikovanu, 
totalnu polarizaciju Brechtova i Artaudova kazaliSnog misljenja koja su 
mocno utjecala i na poslijeratna teatarska kretanja. Ali ako rekosmo 
da je teatrologija u odnosu spram svoga predmeta u navlas istu odnosu 
kao i znanost o knjizevnosti spram svoga, moramo utvrditi i jednu raz-
liku koja nije esencijalnog, vee eminentno historijskoga znacaja: medu 
svim disciplinama koje rade o umjetnosti teatrologija je zasigurno naj-
mlada, nemajuci niti stoljece postojanja. Stovise, Bernard Dort je u 
svoje Tri rijeCi o kazalistu, izrecene na Petom medunarodnom simpo-
ziju kazalisnih kriticara i teatrologa u Novom Sadu 1982. godine, ustvr-
dio da je >>Theaterwissenschaft ili teatrologija rijec jos do pred desetak 
godina smatrana smijesnom, a danas je vrlo popularna.« Mozemo se s1o-
ziti da ta tvrdnja, polazeci od specificno francuskoga jezicnog osjecaja, 
kojemu je i dan-danas stran i termin -.science de la litterature«, ima 
nu:lno ogranicen znacaj. Pa ipak je ona u jednom opcijem smislu tacna 
i znakovita. 
Problem uspostavljanja znanstvenoga diskursa kojemu je predme-
tom teatar s1ozeniji je, naime, i zaostreniji nego u slucaju literature. 
Povecana upitnost proistjece iz specificna statusa kazalisne predstave 
koja, za razliku od knjizevnog ili bilo kojeg drugog umjetnickog djela, 
u svojoj materijalnoj supstanci opstoji u vrlo ogranicenom, k tome ire-
verzibilnom vremenskom tijeku, te se kao predmet estetske analize i 
znanstvenog proucavanja mora rekonstruirati bilo memorijom (kad je 
rijec o suvremenoj predstavi), bilo izokolnim dokumentarnim materija-
lom. Sasma konkretno: dok znanost o knjizevnosti u svakome trenutku 
ima pred sobom pojedinacnu umjetninu iz bilo kojeg tradicijskoga seg-
menta unutar visemilenijskog kontinuuma umjetnosti rijeci, teatrolo-
gija si >>de visu .. , osim onih iz najnovijega razdoblja, ne moze predoCiti 
ni jednu jedinu. Ona je, znaci, nuzno upucena na vise ili manje pro-
babilisticko gradenje slike svoga predmeta posredovanjem dostupnih 
dokumenata o njegovu izgledu i znacenju. Ti su dokumenti raznovrsne 
provenijencije: od onih koji nastaju tijekom procesa nastajanja kazalisne 
predstave do kritickih prosudbi njena konacnog rezultata. Ali samo jc 
jedan dio njih vizualnog karaktera: scenografske i kostimografske skice, 
nacrt mizanscena u redateljskoj knjizi, ranije slikarska platna koja pri-
kazuju kakvu predstavu, a u posljednjih stotinjak godina fotografske 
snimke. Dramaturske, redateljske i inspicijentske biljeske, sav ostali 
teatrogmfski materijal, kazalisne kritike napokon - verbalno su prevo-
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denje intencija i znacenja jednoga akta koji primarno uspostavlja vl-
zualnu komunikaciju. 
S toga aspekta teatrologija bi bila blizom povijesti umjetno~ti nego 
knjizevnosti, ali opet s jednom bitnom razlikom: pred sobom ima samo 
naizgled autenticno predocene segmente predmeta svoga motrenja i 
proucavanja, a ne sam predmet u njegovoj cjelovitosti i dovrsenost1. 
Da je i toj segmentiranosti autenticnost prividna, postaje jasnim iz 
trivijalne cinjenice da skioa kostima ili dekora nije, naravno, ostvareni 
kostim i dekor u kontekstu predstave, a rezijski mizanscen pretvoren u 
nacrt nije onaj koji zivi u dinamicnu i elasticnu prostoru svoje konkre-
tizacije u kazalisnom cinu. Dok, primjericc, Michelangelova Pietci lli 
freske u Sikstini stoje i danas predoceni u svojoj autenticnoj biti, ona-
kvi kakvi su stvoreni prije cetiri stoljeca, o tome kako je Talma nosio 
cuveni historijski rimskoi kostim mozemo s veeom ili manjom vjerojat-
nocom tek nagadati. Istina, postoje suvremene slike koje prikazuju ve-
likog francuskog glumca klasicistickoga razdoblja, odjevena u togu. Ali 
mi ne mozemo ozivjeti Talmu, ni vratit.i vrijeme, kako bismo vidjeli 
nacin kojim je taj glumac nosio kostim u pokretu, gestu kojom je sku-
pljao njegove skute; ne mozemo, u jednu rijec, neposredno prozreti 
dinamicku strukturu koju tvore glumac i njegov kostim, jer ona opstoji 
jedino ona dva-tri sata koliko .traje predstava, da bi njenim zavrsetkom 
nepovratno nestala. 
Kostim je ovdje uzet, naravno, proizvoljno. Jednako smo se tako 
mogli poslu:liti primjer.om bilo kojeg drugog konstitutivnog elementa 
kazalisne predstave i zakljucak bi bio isti. A on vodi skepticnoj, ali 
realnoj spoznaj~ da se predstava kao esteticki objekt teatroloske eksper-
tize ne da strogo znanstvenim kriterijima uspostaviti neCim trajnim, 
dakle provjerljivim, cak ni s pomocu dokumentarnih opisa koji evociraju 
njegovu vizualnu komponentu. Ne treba ni govoriti koliko to onda u 
jos vecoj mjeri vrijedi za onaj drugi, verbalno iskazan, izvor dokume-
nata bez obzira obuhvacaju li oni teatarsku procesualnost ili konacan 
rezultat. Obicno se, doduse, smatra da su podaci sto ih ostavljaju sudi-
onici kazalisnoga procesa pouzdaniji, kaiimo egzaktniji, nego oni u kri-
11ickim prosudbama. Pojednostavnjeno receno, prvi bi bio objektivna, 
a drugi subjektivna znacaja. Cesto je doista tako, ali niposto ne uvijek. 
Jer, i u »objektivnim opisima«, i ne samo kad je o teatru rijec, znaju 
se proturiti mnoge subjektivnosti i pristranosti; a s druge strane, kriti-
cki osvrt, ako je pisan znalacki i sine ira et studio, moze i te kako biti 
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jednim od elemenata teatroloske rekonstrukcije. Pri tome valja, dakako, 
imati iskusno i osjetljivo teatrolosko oko da hi se - vise na temelju 
indicija no cvrstih dokaza - razaznalo sto je od toga pouzdano a sto 
nije. 
Sve sto je do sada kazano nedvoumno vodi zakljucku da je pitanje 
rekonstrukcije kazalisne predstave kao hitnog predmeta teatrologije je-
dna od njenih najvaznijih, ali i najslozenijih zadaca. Do tocke na kojoj 
kriticke opservacije i teorijske refleksije o svim drugim umjetnostima 
zapocinju, teatrologija se, kao znanost o kazaliStu, m ora tek prohiti mi-
nucioznom analizom svih raspolozivih izvora o konkretnoj predstavi, da 
hi ju iznova uspostavila u svijesti samo preciznom akrihijom i jakom 
intuicijom. Pri tom je ona upucena, evidentno, na komhiniranu metodu, 
ali joj j·e nuzna i temeljna hipoteza hez koje je nemoguce pouzdano i 
uvjerljivo sastaviti sliku svoga estetickog ohjekta. Najvaznije je, drugim 
rijecima, prevladati iskljuCivo pozitivisticko gomilanje cinjenica hez nji-
hove sinteze, doseCi onaj induktivni skok koji jedini omogucuje da se 
u jednom casu prozre stvar u njenoj hiti. U tom smislu Cini se recentno 
najpoticajnijim postupak uocavanja i analitickog motrenja homolognih 
struktura kazalista i drustva. Buduci da socius, poznato je, u najvecoj 
mjeri dijalekticki prozima kazaliSnu praksu u njenoj historijskoj pojav-
nosti i povijesnoj odredenosti, takav je metodicki postupak viSe n ego 
opravdan. 
Moramo se, medutim, ohratiti osnovnome pitanju koje do sada nije 
hilo postavljeno: cemu uopce rekonstrukcija kazalisnih predstava iz pro-
slosti? Nije li dovoljnom zadacom teatrologije da uspostavi suvremene 
teorijske modele s pomocu kojih ce propitivati teatarsku sadasnjost i 
postavljati temelje za huducnost? J er, svakom je kazaliSnom znalcu, ne 
tek teatrologu, znano koliko silno siroko, gotovo n eiscrpivo, polje up ita 
postavlja suvremena kazalisna praksa, te hi samo havlj enje njome hilo 
dovoljno da ispuni vise zivota. Jedan je od razloga, i to upravo iz aspe-
kta suvremenosti, Cinjenica da se posljednjih godina, koje neki vole na-
zivati >>postavangardom«, kazaliste sve ucestalije i sustavnije okrece kla-
sicnim djelima. 0 tome lucidno govori njemacki kazalisni kritik Peter 
Iden u svom izlaganju na Petom medunarodnom simpoziju kazalisnih 
kriticara i teatrologa 1982. u Novom Sadu, naslovljenom PozoriSte kao 
osecanje za proSlost: 
,,pozoriSte je idealan instrument, idealna slika kolektivnog pamcenja. 
Ono je idealno da hi se neko drustvo podsetilo na svoju proslost i na 
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svoju buduenost. Odakle smo dosli i kamo idemo, osnovna su pitanja u 
svakom pozoristu. Prikazivanje klasicnih dela spada u ovaj vid pamce-
nja, pameenja koje nam slabi, seeanja koja nam nestaju, ostavljajuCi 
nas bez oseeanja za proslost. U ovom je pogledu pozoriste koje se bavl 
klasikom posta1o zaista veoma vazno. Ono pruza moguenost da se na 
pozornici obnove ideje iz proslosti. Da se obnove ideje iz proslosti, a 
takode, i da se prikazu ideje za buduenost.« 
Kao sto kazaliste, kad poseze za klasicnim dramskim tekstovima, 
na neki nacin obnavlja proslost cak i onda kad joj pristupa ex negati-
ve, destruirajuei u avangardnim eksperimentima njenu sliku skoro do 
neprepoznatljivosti (Hamlet ostaje nekakav Hamlet i u reziji jednog 
Ljubise Ristiea), taka i teatrologija rekonstruiranjem kazalisne bastine 
pruza neophodan temelj istinskom razumijevanju i tumacenju moder-
noga teatra i dramaturgije. Ne mozemo, primjerice, doista pojmiti zna-
cenje ironijske slike civilizacije, ali ni dramatursko ustrojstvo Krlezina 
Puta u raj, ako ;ne uvazimo piscevu natuknicu kako je >>sve radeno po 
uzoru na crkvena prikazanja na eshatolosku temu: uboga ljudska dusa 
kleci pred tajnom posljednjih stvari«. To pak pretpostavlja ne samo te-
meljito poznavanje duha srednjovjekovnog kazalista, vee i sposobnost 
da si, s pomoeu toga poznavanja, pred-ocimo teatarski spektakl toga 
doba. Ne mozemo, dalje, potpuno dozivjeti gorku parodiju i grotesku 
koje izbijaju iz Bresanova donjomrduskog Hamleta samo iz poznava.nja 
cinjenica 0 odredenim zbivanjima prvih poslijeratnih godina u nas, jer 
njegov smisao izbija u punoj izostrenosti istom iz kontrapunktiranja sa 
svojim dalekim, sekspirskim, ishodiStem. Nemoguee je, napokon, niti 
naslutiti znacenje Snajderove parabole o odnosu teatra i ideologije u 
Hrvatskom Faustu, a da nemamo ne tek znanje vee i spoznaju o biti 
ustroja gradanskoga kazalista. I tako dalje. 
Taka se kazaliste u svakom trenutku, bilo toga svjesno (kao u na-
vedenim primjerima) ili ne, odreduje spram tradicije, jer je njome di-
jalekticki prozeto u eliotovskom smislu, pa i teatrologija mora makar 
implicitno, svagda dr2ati na umu tu tendenciju i onda kad ~ropituje 
najrecentnije teatarske modele. U teatrologiji, dakle, rekonstrukcija pred-
stave, kao onog entiteta u kojem se zrcali duh kazalisne epohe i njen 
stil, ima analogno znacenje tekstoloskoj analizi u znanosti o knjizevno-
sti. I jedna i druga prethode interpretaciji, stoviSe njen su temeljan 
preduvjet. Taj jednostavan i zapravo po sebi razumljiv aksiom nije, 
medutim, uvijek bio shvacan fundamentalnom pretpostavkom teatrolo-
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gije, naprosto stoga jer se zamjenjivao entitet: umjesto kazalisnog cina 
uzimao se dramski tekst. Literatura, dakle, koja je u teatru tek jedan od 
ravnopravnih segmenata, pojavljivala se kao totalitet. Posebno se u nas 
teatrologija sporo i tesko probijala do spoznaje o svom pravom pred-
metu, pa slobodno mozemo. ustvrditi da je tek posljednjih godina na-
pravljen znacajan pomak prema njenu utemeljenju kao samostalne znan-
stvene discipline koja istom iz prepoznavanja i definiranja svog pred-
meta moze prozreti cilj, pa onda razviti i metodu istrazivanja i tuma-
cenja. Ovdje mora biti istaknuto da prevalentnu vaznost u tom smislu 
za hrvatsku teatrologiju ima znanstveni rad Slobodana Prosperova No-
vaka, koji je, polazeCi od iznesenih pretpostavki, temeljito teatarski is-
pitao preddrzicevsko i, naroCito, Drzicevo kazaliSte (Planeta Drzic). Usu-
dujemo se ustvrditi da njegova metoda pametnog recipiranja spoznaja 
recentne teatroloske misli u svijetu, ali i unosenja osobnih inovacija te, 
naroCito, vrlo smionog intuiranja obrazlozena egzaktnom argumentaci-
jom, metoda, u jednu rijec, kojom cita p1·edstavu a ne literarni tekst --
znaci kopernikanski obrat u hrvatskoj teatrologiji, posebice, naravno, 
onim njenim dijelom sto se bavi kazalistem minulih vremena. S obzi-
rom na usmjerenost ovoga teksta na opce probleme teatrologije, ovdje 
nije mjesto daljnjem elaboriranju ove teze, no nastojat cemo to uCinlti 
nelwm drugom prigodom (mozda na nekom od slijedeCih Dana Hvarskog 
kazalista). 
U zakljucku, nakratko, tek koja rijec o pitanju koje, glede teatro-
logije, namece tehnologija ••modernih vremena-<: da li i koliko suvre-· 
mena video-revolucija, s mogucnoscu ne samo vizualnog fiksiranja pred-
stave, vee i usporavanja pa i vracanja slike, omogucuje da se tako trajno 
zabiljezen kazalisni cin uspostavi kao stalno prezentan i analizi nepo-
sredno dostupan esteticki objekt - analogno, drugim rijecima, likovnoj 
i knjizevnoj umjetnini? I teorijski i empirijski odgovor je negativan. 
Teorijski. jer slika predmeta, rna bila i najsavrsenija, nikad nije sam 
predmet, pa tehnolosko vece ili manje cudo mijenja u biti stvari samo 
kvantitativno, ne i kvalitativno. Empirijski pak, jer nikakva video snimka 
ne moze obuhvatiti u isti cas i totalitet i detalj kazalisnoga prizora, pa 
je nuznost izbora prepustena subjektivnoj volji i afinitetu snimatelja, 
koji se tu javlja kao posrednik izmedu djela i njegove slike. Zato valja 
zakljuciti da nam video (kao i svaka druga) snimka tek evocira vanjski 
izgled kazalisnoga oina, ciji se duh neposredno moze prozreti samo i 
jedino u susretu sa zivom izvedbom, njenim vibracijama i fluidnim 
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pulsiranjima u trodimenzionalnom prostoru. Snimci, svakoj , svagda n e-
dostaje ta treca, bitna, dimenzija: dubina. Prostorna dubina kazalisne 
utrobe, dakako; ali onda, i metaforicka dub ina kojom jedino duh pro-
dire u predmet svoga zrenja. 
Neopravdano bi, medutim, bilo zbog toga zanijekati svaku vaznost 
suvremene tehnologije, konkretno video-medija, za teatrologiju. Napro-
tiv: ukazujuci na njene ogranicenosti imanentne prirode glede kazalisne 
estetike, nikako ne porioemo veliko znacenje koje teatrologu pruza sa-
ma mogucnost evokacije predmeta njegova diskursa. Put od oka ka duhu 
zacijelo je i laksi i pouzdaniji kad oko ima pred sobom makar i sliku 
predmeta, nego kad se mora osloniti jedino na unutrasnje oko koje nije 
drugo nego intuicija. Napokon, za kazalisnu dokumentaristiku ovaj je 
novum fundamentalan, jer joj najzad omogucuje prikupljanje vizualnog 
svjedocanstva o predstavi, i to zablljezena u dinamici, a ne statici (kao 
u crtezu ili fotografiji). Ako prihvacamo aksiom da je kazaliste umjet-
nost vizualne naracije, moramo se sloziti da ce odsad svi dokumenti 
verbalne i staticko-vizualne provenijencije, . koji donedavna bijahu i je-
dini, postati sekundarnim u odnosu na video-snimku kao dinamicku, 
reverzibilnu sliku. Dakako: koje ce jos nove mogucnosti donijeti brz 
razvoj tehnologije u ovome podrucju, i s kakvim posljedicama za znan-
stveno proucavanje kazalista, pokazat ce buducnost. 
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